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Resumo  
Esta  investigação  teórico-­prática  é  desenvolvida  em  torno  do  meu  processo  artístico,  
partindo  da  ideia  que  a  imagem  nasce  do  negro.  Ou  seja,  é  um  modo  de  começar,  
desenvolver  e   concluir   a   imagem.  A  pedra  basilar  do   trabalho  assenta  sempre  em  
torno  do  negro  e  da  luminosidade  que  se  pode  obter  a  partir  dele.    
A   construção   da   imagem   é   o   mais   relevante   no   trabalho,   deixar   transparecer   os  
elementos  que  criam  a  composição,  como  por  exemplo,  as  pinceladas,  as  camadas  
sobrepostas   de   tinta,   a   posição   do   suporte   e   a   intensidade   com   que   se   aplica   o  
riscador  são  momentos  importantes  que  resultam  numa  imagem.  Uma  imagem  que  
revela  a  sua  própria  construção.    
  
Abstract    
This  theoretical  and  practical  research  is  performed  around  my  artistic  process,  based  
on   the   idea   that   the   image   is   born   from  blackness.  So,   is   an  excuse   to   beginning,  
developing  and  conclusion.  The  cornerstone  of  work  is  based  around  of  blackness  and  
the  brightness  that  you  can  take  from  it,  every  time.  
The  construction  of  the  image  is  the  most  relevant  in  the  work,  seeing  the  elements  
that  create  the  composition,  for  instance,  the  strokes,  the  superimposed  paint  layers,  
the   position   of   support   and   the   degree   to   which   applies   the   scriber   are   important  


























“Arte  como  arte.  /  Arte  de  arte.  /  Arte  sobre  arte.  /  Arte  da  arte.  
/  Arte  para  arte.  /  Arte  a  partir  de  arte.  
Pintura   do   pintor.   /   Pintor   da   pintura.   /   Pintor   do   pintor.   /  
Pintura  sobre  a  qual  não  se  pode  fazer  nenhuma  pergunta.  /  Pintura  
enquanto  central,  frontal,  regular,  repetitiva.  
   Luz  como   reaparecer.   /  Luz  mate.   /  Cor  como  negro.   /  Cor  
como  vazio.  
   Essencialidade,   monotonia,   vazio,   tranquilidade,   silêncio  
premeditado.   /   O   mais   perfeito   controlo   para   a   mais   pura  
espontaneidade.   /  O   atalho  mais   universal   para   o  mais   singular   e  
vice-­versa.   /   O   caminho   extremamente   impessoal   para   o   que   é  
verdadeiramente  pessoal.  
   Arte  é  arte,  tudo  o  resto  é  tudo  o  resto.  








	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  CHAFES,  Rui  (2007)  Ser  é  estar  num  ponto,  em  Fernando  Calhau  :  Convocação  :  Leituras.  Lisboa,  
Fundação  Calouste  Gulbenkian,  pág.  33.  
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Introdução  
  
A   investigação   teórico-­prática   que   apresento   neste   documento   tem   como   principal  
foco  a  prática  artística,  desenvolvida  nos  últimos  dois  anos  no  contexto  do  curso  de  
Mestrado  em  Artes  Plásticas.    
Esta  investigação  aborda  aspetos  particulares  do  meu  processo  artístico,  todavia,  à  
partida,  reservo-­me,  futuramente,  a  liberdade  inerente  ao  processo  artístico.  
O  primeiro  capítulo  reúne  um  conjunto  de  referências  históricas  que  relaciono  com  o  
meu  trabalho  plástico.  Começo  com  uma  abordagem  ao  Romantismo  para  apresentar  
o  início  do  meu  percurso  artístico  e  as  ligações  que  existem  com  a  pintura  de  William  
Turner.  À  posteriori,  mas  ainda  inserido  no  primeiro  capítulo,  recorro  a  textos  de  Ad  
Reinhartd  nomeadamente  The  Twelve  Technical  Rules.  
Há   um   breve   apontamento   a   partir   das   notas   de   Wittgenstein,   em   torno   da  
luminosidade  que  trespassa  a  minha  produção  artística,  a  de  William  Turner  e  Mark  
Rothko.  
O   trabalho   de   Mark   Rothko   aparece   no   sentido   de   legitimar   a   ausência   da  
representação,  pois  são  esses  os  trabalhos  que  me  interessam  referir,  mas  também  
por  questões  relacionadas  com  o  meu  trabalho,  tais  como  a  cor  e  a  luminosidade.  
Ao   longo   do   segundo   capítulo   intitulado  Experiência   do   fazer   proponho   que   –   no  
contexto  do  meu  trabalho  -­  a  imagem  nasce  e  é  lentamente  construída,  quer  seja  em  
papel   ou   em   tela,   a   partir   de   uma   superfície   negra.   Este   é   o  mote   de   todos   os  
trabalhos.   Um   início   que   parte   da   tinta,   a   tinta   negra,   um   manto   negro,   que   se  
desmultiplica   em   vários   planos   e   formas.   Estas   imagens   vão   sendo   construídas  
através   da   luminosidade   obtida   pelos   diversos   graus   de   transparência   das   cores,  
essencialmente  reduzidas  ao  preto  e  branco,  e  os   tons  que  se  encontram  entre  as  
duas.  
Existe  um  ponto  de  partida,  um  véu  negro  sobre  o  suporte  onde  nasce  a   imagem,  
utilizando  camadas  de  negros  com  densidades  diferentes.    
Negro=preto,  Luminosidade=branco.  
A  minha  intervenção  no  suporte,  seja  tela  ou  papel,  é  feita  a  partir  da  imagem  que  o  
manto  negro  me  dá.  Nesse  momento  há  sempre  uma  necessidade  de  corrigir,  voltar  
atrás,  há  uma  necessidade  de  saturação  do  fazer  e  refazer,  e  só  depois  a   imagem  
está  acabada.    
A  experiência  do  fazer  resulta  na  construção  da  imagem.  A  necessidade  de  explorar  
os  materiais  que  tenho  no  atelier,  de  uma  forma  exaustiva,  fazem  com  que  adquira  a  
experiência  de  poder  controlá-­los.  
	   6	  
  
Capítulo  I  
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Contexto  Histórico    
  
A   História   da   Arte   é   apreendida   individualmente   por   cada   um.   Para   o   artista,   é  
importante  conhecê-­la  e   fazer  uma   triagem,  para  que  possa  compreender  o  que  é  
mais   importante   para   si   e   estabelecer   afinidades.   Ao   longo   deste   processo   de  
aprendizagem  e  de  teorização  da  minha  experiência  enquanto  artista,  tenho  estudado  
História  de  Arte  e  feito  uma  seleção  do  que  é,  para  mim,  importante.    
  
Ao  estudar  o  Romantismo  interessaram-­me  dois  aspetos:  
-­   em   primeiro   lugar,   a   ideia   que   o   artista   tem   a   necessidade   de   procurar  
paisagens,  espaços  naturais  que  o  estimulem  a  produzir.    
Para  mim,  bastava  estar  atento  à  beleza  que  me  rodeava  no  sítio  onde  morei  
vinte  anos,  no  Fundão,  cidade  que  está  completamente  rodeada  de  Serras.  
Estas  Serras  influenciaram  a  minha  vida.  A  beleza  das  suas  silhuetas  deixa-­
me  perplexo.  Utilizando  vários  meios  desde  a  pintura  ao  desenho,  à  gravura,  
à  fotografia,  ao  vídeo,  esta  minha  paixão  pelas  serras  foi  crescendo  e  evoluiu  
para  um  interesse  incondicional  pelas  linhas,  pelos  sons,  pelos  mistérios  que  
estão  por  de  trás  delas,  pelo  preto  da  noite,  pela  suavidade  do  nascer  do  dia  
acompanhado  com  o  branco  do  orvalho  ou  mesmo  a  beleza  do  nevoeiro.  São  












                                      
        
Passeei  por  diversas  vezes  pela  Serra  da  Estrela  e  pela  Serra  da  Gardunha,  
à   procura   daquela   imagem   específica   para   poder   reproduzi-­la   nos   meus  
cadernos  de  desenho.  Tratou-­se  de  um  exercício  auto-­proposto  que  me  levou  
Figura 1 -Fotografia Digital - Serra da Estrela, 2013 
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a  perceber  como  poderia  apontar  a  ténue  separação  entre  o  céu  e  a  terra.  Se  
por   vezes   é   uma   névoa   que,   tratando-­se   de   pintura,   é   apreendida   como  
velatura,  pode  também  ser   linha  se  nos  direcionarmos  para  os  cadernos  de  
desenho.  Esta   linha  não  é  delimitada  pela  massa  da   floresta,  mas  sim  pela  
luminosidade  do  céu.  É  o  contraluz  que   faz  com  que  esta  silhueta  se   torne  
quase  negra  fazendo  surgir  com  grande  clareza  a  linha  procurada.  Apesar  da  
Serra  ser  um  bloco  ou  massa  imponente  era  apontada  apenas  com  uma  linha  
sinuosa  na  folha.  Essa  linha  de  horizonte  explora  a  tensão  entre  massas  (céu  
e  terra).  A  relação  com  esta  paisagem  é  tecida  desde  a  minha  infância  e  estes  
cadernos  de  desenho  são  o   início  do  meu  percurso  artístico;;   foi   importante  
perceber  a  necessidade  de  riscar  e  de  perceber  o  que  nos  rodeia  com  outros  
olhos.  Esta  ideia  de  ver  com  outros  olhos  remete  para  o  olhar  a  desenhar,  que  
são  coisas  diferentes,  como  afirma  Valery  em  Degas  Dança  e  Desenho:  
    
“(...)  Há  uma   imensa  diferença  entre  ver  uma  coisa  sem  o  
lápis  na  mão  e  vê-­la  desenhado-­a.  
Ou  melhor,  são  duas  coisas  muito  diferentes  que  vemos.  Até  
mesmo   o   objecto   mais   familiar   a   nossos   olhos   torna-­se  
completamente   diferente   se   procurarmos   desenhá-­lo:  
percebemos  que  o  ignorávamos,  que  nunca  o  tínhamos  visto  
realmente.  O  olho  até  então  servira  apenas  de  intermediário.  
Ele  nos   fazia   falar,  pensar;;  guiava  nossos  passos,  nossos  
movimentos   comuns;;   despertava   algumas   vezes   nossos  
sentimentos.  Até  nos  arrebatava,  mas  sempre  por  efeitos,  
consequências  ou  ressonâncias  da  sua  visão,  substituindo-­
a,   e   portanto   abolindo-­a   no   próprio   fato   de   desfrutar  
dela.(...)”2  
  
  A  Serra  foi,  por  momentos,  a  minha  casa  e  o  atelier;;  vagueava  de  um  lado  para  o  
outro,  de  dia  e  de  noite,  para  a  registar,  inicialmente  com  os  cadernos  e  mais  tarde  
com  a  fotografia.  Este  exercício  autoproposto  é  ainda  desenvolvido  quando  estou  
rodeado  por  estes  vizinhos.  
     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2  VALÉRY,  Paul  (2003)  Degas  Dança    Desenho.  São  Paulo:  Cosac  &  Naify.  Pág  69  






























-­   O  segundo  ponto,  fruto  destas  deambulações  pela  Serra,  aparece  mais  tarde  
quando   no   trabalho   de   pintura   transparece   a   memória   e   a   experiência   do  
sublime,   a   luminosidade   ou   as   velaturas   que   produzem   uma   ambiência   na  
imagem  que  remete  para  algo  sem  definição.  
Nesse  momento  há  uma   ligação  visual  do  meu   trabalho  com  o   trabalho  de  
outros  artistas,  como  William  Turner,  Mark  Rothko,  Ad  Reinhardt.    
Para  mim,  quando  William  Turner  cria  as  suas   tempestades,  que  associo  a  
pinturas  abstratas  demonstra  uma  ideia  de  pintura  fora  da  sua  época.  É  notório  
Figura 2 - Fotografia digital - Serra da Estrela, 2013 
Figura 3 - Fotografia digital - Serra da 
Gardunha, 2012 
	  Figura 4 - Fotografia digital -  Serra da 
Gardunha, 2012 
Figura 5 - Desenho, Cadernos de 
Desenho, 2013 
Figura 6 - Desenho, Cadernos de 
Desenho, 2013 
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na  pincelada,  o  movimento,  a  pressão,  o  atrito,  a  velocidade  do  movimento,  os  
tempos   de   secagem,   que   fazem   transparecer   a   construção   da   imagem.  
Enquanto   espectador,   perante   “os   rastos”   da   pintura   de   Willam   Turner,  
estabeleço  paralelismos  com  o  meu   trabalho.  Há  ainda  outro  aspeto,  e  que  
não  posso  deixar  referir,  que  tem  a  ver  com  a  exploração  da  luminosidade  que  
William  Turner  apresenta  nas  suas  pinturas;;  ao   longo  dos  poucos  anos  que  
desenvolvo  trabalho  de  pintura  este  elemento  é  um  dos  mais  importantes  no  


















Enquanto  William  Turner  fez  diversas  experiências  com  variadas  cores  para  
explorar   a   luminosidade   no   seu   trabalho,   eu,   até   ao   presente   momento,  
desenvolvo  a  mesma  ideia  de  procura  da  luminosidade,  mas  a  partir  do  preto  
e  branco.  
     
Figura  7  -­  J.M.William  Turner:  "Tempestade  na  neve:  Aníbal  e  seu  exército  
cruzando  os  Alpes"  (1812).  Óleo  sobre  tela.  1460  x  2375  mm.  Tate  Britain,  
Londres.  

















Quando  me  refiro  à   luminosidade  é  no  sentido  em  que  Ludwig  Wittgenstein  
nos  apresenta  no  livro  “Anotações  sobre  as  cores”:  
  
“(...)  o  que  parece  luminoso  não  parece  cinzento.  Tudo  o  
que  é  cinzento  parece  iluminado.  
Que  alguma  coisa  possa   “parecer   luminosa”  depende  da  
distribuição  da   luminosidade  no  que  se  vê,  mas   também  
pode   acontecer   “ver   alguma   coisa   como   luminosa”;;   sob  
estas  circunstancias,  pode  tomar-­se  a  luz  reflectida  pela  luz  
de  um  corpo  luminoso.(...)”3  
  
  
As   pinturas   de   Mark   Rothko,   para   mim,   têm   desde   sempre   uma   grande  
importância,  a  força  do  seu  trabalho,  que  comunica  por  ele  mesmo  é  ausente  
de  figuração,  i.e.,  sem  carácter  ou  referências  representativas.  
Na   minha   opinião,   no   seu   trabalho,   os   aspetos   da   luminosidade   são   tão  
relevantes  como  no  trabalho  de  William  Turner.  
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3  WITTGENSTEIN,  Ludwig.  (1996),    Anotações  sobre  as  cores.  Lisboa  Edições  70.  Pág.  109  
Figura  8  -­  "#140415"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.    
1320  x  1320  mm  
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Indico  uma  diferença,  que  é  a  emocionalidade/sensibilidade  que  Mark  
Rothko  expressa  através  da  cor.  No  meu  trabalho  este  ponto  não  tem  tanta  



















O  afastamento  de  algo  que  é  figurativo  é  notório  no  trabalho  de  Mark  Rothko,  
trabalhar   a   cor   e   a   forma   faz   com   que   ele   seja   entendido   como   um   “pintor   de  
sensações”.  As  camadas  sobrepostas  que  são  aplicadas  sobre  tela  representam  as  
várias   fases   da   pintura   e   isso   resulta   numa   imagem   final   que   tem   uma   grande  
presença,  mesmo  que  não  haja   nenhuma   figuração.  A  meu   ver,   o   espectador   fica  
perante  um  enorme  “vazio”  que  pode  preencher  com  a  sua  vivência  e  assim  identificar-­
se  com  o  trabalho.  
No  meu  trabalho  plástico  não  há,  ainda,  a  necessidade  de  trazer  outras  cores,  como  
Mark  Rothko,  para  a  minha  paleta  sem  ser  o  branco,  o  preto  e  os  tons  que  os  separam.  
Há   sim   uma   carência   para   explorar   estas   duas   cores   e   as   suas   variações   até   a  
exaustão,  uma  necessidade  de  processo,  de  fazer  e  de  experimentar.  
Para  além  da   luminosidade  presente  no   trabalho  de  Mark  Rothko,  há  outra   ligação  
entre  os  nossos  trabalhos  que  consiste  na  recusa  de  uma  representação  figurativa.  
  
  
Figura  9  -­    Mark  Rothko:  Black  on  Maroon.  (1958).  Óleo,  tinta  acrílica,  tempera  e  pigmento  sobre  
tela.  2667  x  3812  mm.  Tate  Modern,  Londres.  




Figura  10  -­  "#120313"  (2013).  Técnica  mista  sobre  tela.  2400  x  1600  mm.  
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Desde  do  início  interessa-­me  explorar  uma  imagem  aparentemente  monocromática.  
Em  alguns  trabalhos  há  a  sensação  ou  perceção  de  tons  azulados,  como  na  figura  8.  
Esta  modulação  da  cor  acontece  devido  ao  reflexo  lumínico  ou  à  qualidade  da  tinta  
negra.    
O  suporte  começa  sempre  por  receber  o  negro  e  daí  começa  o  processo  da  criação  
da  imagem,  sobre  o  qual  falarei  mais  tarde.  Era  importante  apresentar  neste  capítulo  
esta  ideia  do  começar  a  partir  do  negro  para  poder  falar  de  algumas  referências  que  


















Encontrei  em  Art-­as-­art,  editado  por  Barbara  Rose,  pontos  comuns  entre  o  trabalho  
de  Ad  Reinhardt  e  o  meu.  
       
“(..)  the  process  and  the  problem  of  painting  is  reduced  to  something  
that  has  only   to  do  with   the  essence.  Doing  anything  else  would  be  




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4  cit.  Ad  Reinhardt  in  ROSE,  Barbara  (1991).  ART  AS  ART,  EUA.  ,  Los  Angeles,  Califórnia:  University  of  
California  Press.  Pág.  13  
Figura  11  -­    Ad  Reinhardt  no  estúdio.  1966.  Nova  Iorque.  Fotografia:  John  
Loengard/Getty  Images.  



















                          
              
  
  
Eu  interpreto  a  arte  como  sendo  arte  e  nada  mais.  
Quando  eu  desenvolvo  o  meu   trabalho,   de  pintura  por   exemplo,   não   tenho  
como  objetivo  representar  algo  que  seja   identificável,  ou  transmitir  uma  figura,  mas  
sim  apresentar  a  pintura  como  ela  é.  Tendo  em  conta  que  o  processo  da  construção  
da  imagem  poderá  levar  o  espectador  a  fazer  a  sua  própria  interpretação,  sendo  esse  
um  dos  meus  objetivos.  
    
   Sobre  este  assunto  destaco  as  passagens  mais  relevantes  de  Ad  Reinhartd  –  
The  Twelve  Technical  Rules.  5  
  
“(...)   6.   No   color.   “Color   blinds.”   “Colors   are   an   aspect   of  
appearance  and  so  only  of   the  surface.”  Colors  are  barbaric,  
unstable,  suggest   life,   “cannot  be  completely  controlled,”  and  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5  O  documento  completo  “The  Twelve  Technical  Rules”  encontra-­se  em  anexo  na  página  56.  
Figura  12  -­  4:30am  (2012).  Técnica  mista  sobre  tela.  1800  x  1500  mm.  
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“should   be   concealed.”   Colors   are   a   “distracting  
emblellishment.”  No  white.  “white  is  a  color  and  all  color,”  white  
is   “antiseptic   and   not   artisitc,   appropriate   and   pleasing   for  
kitchen  fixtures,  and  hardly  the  medium  for  expressing  truth  and  
beauty.”  White  on  white   is   “a   transition   form  pigment   to   light”  
and  “  a  screen  for  the  projection  of  light”  and  “moving”  pictures.  
(...)”  
“(...)  9.  No  time.  “Clock-­time  or  man’s  time  is  a  inconsequential.”  
There  is  no  ancient  or  moder,  no  past  or  future  in  art.  “a  work  of  
art  is  always  present.”  The  present  is  the  future  of  the  past,  not  
the  past  of  future.  “now  and  long  ago  are  one.”  
“(...)  12.  No  object,  no  subjetc,  no  matter.  No  symbols,  images,  
or   signs.  Neither   pleasure  nor   paint.  No  mindless  working  or  
mindless  non-­working.  No  chess-­playing.(...)”6    
     
Com  estas  regras  criadas  por  Ad  Reinhardt  há  uma  recusa  da  imagem  figurativa.  Se  
me   identifico   com  esse  primeiro  aspeto,   questiono   se  a   criação  destas   regras  não  





     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6  cit.  Ad  Reinhardt  in  ROSE,  Barbara  (1991)    ART  AS  ART,  EUA.  Los  Angeles,  Califórnia:  University  of  
California  Press.  Pág.  205-­206  
Figura  13  -­  Ad  Reinhardt  (1966).  Página  do  caderno  de  desenho.  Tinta  sobre  papel.  
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Capítulo  II  
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A  experiência  do  fazer  
  
“(...)O   que   é   um   experimentador?   E   a   experimentação   de   um  
processo  (de  experimentação)?  Três  qualidades  são  necessárias  ao  
experimentador:  a  velocidade  de  execução;;  a  variação  na  repetição  
-­    que  cria  as  séries;;  o  sentido  da  ocasião  –  que  capta  a  tendência  
do  movimento,  entre  o  caos  e  a  necessidade.  
Toda  a  arte  do  experimentador-­inventor  consiste  em  provocar  o  caos  
e  saber  captar  nele  um  nexo  nascente.  Para  tanto,  a  velocidade  e  o  
sentido  da  ocasião  são  condições  imprescindíveis.  (...)”  7  
  
O  trabalho  que  tenho  desenvolvido  ao  longo  destes  dois  anos  versa  sobre  o  
processo   de   construção   da   imagem   e   o   resultado   pictórico,   posteriormente  
apresentado  ao  espectador.  O  processo  de  construção  da  imagem  implica:  a  escolha  
do  suporte  e  da  sua  dimensão,  seja  papel  ou  tela;;  a  qualidade  da  preparação  feita,  
seja  absorvente  ou  lisa,  superfície  virgem,  com  marcas  ou  previamente  utilizadas;;  a  
sedimentação  da  cor;;  as  marcas  da  passagem  do  pincel;;    o  excesso  ou  a  ausência  
de  tinta;;  a  densidade  da  tinta,  a  sua  transparência  e/ou  opacidade;;  a  ação  do  tempo,  
dos  rastos  deixados  pelo  complexo  processo  de  construção,  todas  estas  intervenções  
deixam  vestígios  que  no  seu  conjunto  constroem  a  imagem.  
  
Revejo-­me   na   observação   que   Rui   Chafes   faz   sobre   o   processo/ato   de  
Fernando  Calhau,  que  passo  a  citar:  
“(...)Quanto  a  mim,  não  se  trata  do  desenho  nem  da  imagem  
final.   Trata-­se  do  acto   de  desenhar.  É   o   desenhar,   não  é  
Desenho.  É  o  fazer,  é  a  visibilidade  do  acto.  (...)  A  nós  só  
nos  é  dado  ver  o  Desenho,  vestígios  da  acção,  um  montinho  
de   caliça   lenta   e   penosamente   arrancado   a   uma  
parede.(...)”8  
  
Na  minha  opinião,  o  processo  é  o  conjunto  de  experimentações  que  resultam  sempre  
numa   imagem   nova.   Contudo,   apesar   do   espectador   ter   apenas   acesso   a   um  
resultado  final,  o  mais  importante  a  reter  será  o  processo  de  construção  da  imagem  e  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7  GIL,  José.  (2005)  <<Sem  título>>  Escritos  sobre  Arte  e  Artistas.  Lisboa,  Relógio  D’Água  Editores.  Pág  
259.  
8  CHAFES,  Rui  (2007)  Ser  é  estar  num  ponto,  em  Fernando  Calhau  :  Convocação  :  Leituras.  Lisboa,  
Fundação  Calouste  Gulbenkian.  Pág.35.  
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este  é  uma  das   razões  que  me   leva  a  dar,  a  ver-­manter  visível  as  várias  etapas  e  
experiências  que  precedem  a  construção  da  imagem.  A  primeira  camada  é  negra  e  
exige  um  tempo  de  secagem,  a  posição  do  suporte  faz  com  que  esta  primeira  mancha  
nunca   seja   uniforme,   gerando   zonas   de   maior   densidade   e   outras   com   menor  
densidade.  Um  risco,  uma  mancha  ou  outro  elemento  que  desbloqueia  a  construção  
da  imagem  a  partir  desta  primeira  camada.  Este  primeiro  acontecimento  condiciona  a  
forma  como  se  constrói  a  segunda  camada  de  cor,  plano  ou  linha  e  a  forma  como  a  
composição   se   vai   organizando.  Por   vezes   este   primeiro   acaso   é   tapado   com  um  
plano   de   cor,   noutros   casos   é   este   o   elemento   central   da   construção   da   restante  
composição.  
Tudo  parte  deste  primeiro  episódio.  Ao   longo  dos  anos   tenho  compreendido  como  
provocar,   controlar   ou   criar   alguns   destes   problemas.   Por   via   da   repetição,   tenho  
estudado   a   relação   entre   os   materiais,   o   modo   como   reagem   sobre   determinado  
suporte,   os   tempos   de   secagem,   entre   tantos   outros   fatores,   é   isto   que   chamo   a  
experiência  do  fazer.    
  
Em  suma,  as  imagens  que  crio  não  são  apenas  pretas  ou  brancas,  são  sim  
um  conjunto  de  momentos  em  que  a  conjugação  de  cores  e  técnicas  se  completam.  
Identifico-­me  com  o  que  José  Gil  diz  a  propósito  de  Ângelo  de  Sousa:  
  
“(...)   Ângelo   pertence   à   raça   dos   experimentadores.   No  
entanto,   ele   mostra   o   processo   de   formação   da   forma   mas,  
singularmente,  analisa  esse  processo  tratando  a  forma  como  um  dos  
seus   elementos,   dado   desde   início.  Não   descreve   só   como   surge  
uma  árvore,  situa  também  a  forma-­árvore  dentro  do  processo:  o  que  
de  algum  modo  tira  toda  a  importância  à  árvore  (como  referente  da  
imagem,  e  como   representação);;  ou,  pelo  contrário,   lhe  atribui  um  
papel   central   (enquanto  elemento   fractal   incluído  no  processo  que  





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9  GIL,  José.  (2005)  <<Sem  título>>  Escritos  sobre  Arte  e  Artistas.  Lisboa,  Relógio  D’Água  Editores.    
Pág.  259.  
















Geralmente  trabalho  sobre  suportes  virgens,  nunca  maculados.  Contudo,  por  
vezes,   reutilizo   suportes.   Tratam-­se   de   imagens   que,   por   alguma   razão,   não  
funcionaram,  não  resultaram  enquanto  imagem.  Ao  serem  recobertas  uma  segunda  
vez  com  uma  camada  de  branco  ou  de  negro,  renascem  novamente  um  suporte  para  
explorar.  De  certa  forma,  torna-­se  novamente  virgem.  Tento  que  a  imagem  apagada  
não   influencie   o   processo   de   construção   da   (nova)   imagem   mas   por   vezes   essa  
influência   é   inconsciente,   no   sentido   em   que   a   camada   que   sobrepõe   a   imagem  
anterior   não  é,   normalmente,   opaca,   e  por   isso   involuntariamente  ela  está   sempre  









Figura  14  -­    Ângelo  de  Sousa:  Sem  título,  17-­5-­65  (1965).  Natureza  morta  pintada  sobre  cartolina  sobre  
platex.  1000  x  700  mm.  





























No  momento  em  que  inicio  o  processo  da  construção  da  imagem,  o  branco  da  
preparação  da  tela,  ou  o  papel  virgem  vestem-­se  de  negro  para  retirar  aquele  ‘medo’  
de   fazer   algo   mal,   há   uma   necessidade   de   sujar,   este   sujar   pode   ser   tanto   uma  
pincelada   como   um   manto   negro   que   anula   toda   aquele   branco   que   predomina  
anteriormente.    
Figura  15  -­  "#06115"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.  
1480  x  1480  mm.  Imagem  em  construção.  
Figura  16  -­  "#120515"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.  
1480  x  1480  mm.  Imagem  final.  
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Maria   Filomena   Molder,   numa   conferência   na   Cordoaria   Nacional   sobre   o  
trabalho  de  João  Queiroz  refere:  “A  pintura  começa  por  ser  sujar  alguma  coisa”.10      
  
Assim  aparece  a  motivação  para  continuar  o  trabalho.  Chega  o  momento  de  
passar  a  aguada  por  todo  o  suporte.  Encher  um  balde  de  água  com  uma  percentagem  
de  tinta-­da-­china  e  acrílico.  Normalmente  as  imagens  são  construídas  mais  com  água  
do  que  tinta,  isto  ajuda-­me  posteriormente  para  criar  as  transparências,  profundidades  
e  velaturas  entre  outros  elementos  que  descubro  e  que  identificam  o  meu  trabalho.    
Para  mim,  a  pintura  tem  a  ver  com  água.  
Não   é  minha   pretensão   anular   toda   a   história   da   pintura   com   esta   frase  mas   ela  
representa  de  um  modo  geral  a  minha  forma  de  pintar,  neste  momento  de  produção  
artística  não  faz  sentido  pintar  sem  esse  grande  médium  que  é  a  água.  
    
Na  maioria   dos   casos,   os   títulos   atribuídos   aos  meus   trabalhos   podem   ser  
entendidos   como   um   código   de   identificação   que   não   altera   nem   interfere   na  
interpretação  do  espectador.  Este  código  é  dado  a  partir  do  número  do  trabalho,  mês  
e  ano  de  realização,  por  exemplo  #  14  (número  do  trabalho)  12  (mês)  11  (ano),  assim  
o  título  ficaria  da  seguinte  forma  #141211.  Isto  permite  ter  um  raciocínio  cronológico  








     
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10  MOLDER,  Filomena.  (2015).  Conversa  com  João  Queiroz,  exposição  Stanca  Luce,  Fundação  
Carmona  e  Costa,  27  Junho  2015.  
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O  negro  
  
Fazendo  um  breve  resumo,   foi  ao   ler  um  texto  crítico  de  Doris  von  Drathen  
sobre  a  obra  de  Fernando  Calhau11  que  ganhei  consciência  que  o  negro  tem  várias  
interpretações.  A  mitologia  clássica  relaciona  o  negro  com  o  reino  dos  mortos  e  as  
trevas.  Outras  mitologias  interpretam-­no  de  outra  forma;;  na  mitologia  egípcia  o  negro  
está  associado  à  fertilidade,  as  deusas  da  fertilidade  eram  representadas  de  negro,  
de   certa   forma   como   a   terra   do   cultivo   ou   as   nuvens   que   trazem   chuva.   Esta  
representação  dos  seres  divinos  apresentados  por  vezes  de  negro  existiu  também  na  
























	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11  CALHAU,  Fernando.  Working  in  Progress.  Lisboa.  Centro  de  Arte  de  Moderna  da  Fundação  Calouste  
Gulbenkian.  Pág.  37.  
Figura  15  -­    Bambara  (República  do  Mali).  Estátua  feminina  em  madeira  negra.  
Altura:  700mm.  Representa  a  fertilidade.  Colecção  de  Henri  Kamer,  Cannes.  
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No  meu  trabalho  é  do  negro  que  a  imagem  nasce,  e  é  a  partir  daí  que  ela  se  
constrói  a  si  própria.  Um  pouco  a  subverter  uma  ideia  que  Goethe  defendia,  passo  a  
citar:  
“(...)”  Uma  coisa  era  clara  para  Goethe:  Nenhuma  luz  pode  provir  
da  escuridão  –  tal  como  sombras  e  mais  sombras  não  produzem  
luz.   Todavia,   isto   pode   expressar-­se   da   seguinte   maneira:  
podemos,  por  exemplo,  chamar  lilás  a  um  “azul  avermelhado  e  
esbranquiçado”,   ou   chamar   castanho   a   um   “amarelo  
avermelhado  e  enegrecido”,  mas  não  podemos  chamar  branco  
a   um   “azul   amarelado,   avermelhado   e   esverdeado”   (ou   coisa  
semelhante).  E  isto  é  algo  que  tão  pouco  Newton  provou.  Neste  
sentido,  o  branco  não  é  a  mistura  das  cores.(...)”12    
  
A  palavra  tons  aparece  no  meu  discurso  de  uma  forma  obrigatória,  quero  eu  
dizer  com  isto  que  o  tom  entre  preto  e  branco  aparece  de  uma  forma  fluída,  algo  quase  
natural  que  vai  aparecendo  e  se  sobrepondo  em  camadas  ao  longo  da  construção  da  
imagem.  É  através  das  camadas  de   tinta  que  a   luminosidade  aparece,  quase  uma  
acumulação  que  permite  a  transparência  da  luminosidade  na  cor.  
  No  início,  o  que  é  importante  é  o  preto  e  o  branco,  duas  cores.  Um  tom  é  o  
que  se  encontra  entre  duas  cores,  neste  caso  entre  o  preto  e  o  branco.  O  termo  tom  
é   incontornável   pois   o   fabrico   da   vasta   gama   de   tons   é   inerente   à   construção   da  
imagem  e,  por  vezes,  parece  ter  primazia  sobre  estas  duas  cores,  contudo  são  apenas  
um  recurso  para  explorar  qualidades  de  branco  e  de  preto.    
Rui  Chafes,  novamente  falando  do  trabalho  de  Fernando  Calhau,  apresenta-­
nos  uma  ideia  que  anda  em  paralelo  com  a  minha  ideia  do  negro  e  dos  tons.  Citando:  
“(...)  O  negro  não  é  interessante  como  cor  mas  sim  como  
não-­cor,   como  ausência  de  cor.  E  é   importante  perceber  que  a  
escolha   do   negro   não   é   formal,   é   uma   escolha   de   outro   nível,  
talvez  uma  escolha  intelectual.  Existem  diversos  tipos  de  negro.  
Por  exemplo,  se  o  negro  for  brilhante,  reflecte  e  integra  o  espaço  
da   sala   e   os   próprios   espectadores,   conferindo   um   carácter  
repelente   e   surrealista   à   obra;;   se   o   negro   for   muito   matérico,  
resinoso,  texturado,  torna-­se  quase  um  objecto  obsceno,  deixa  de  
ser   uma   ideia   para   passar   a   ser   um   objecto.   Há   diversas  
gradações   e   subtilezas   na   utilização   do   negro   que   não   podem  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12  WITTGENSTEIN,  Ludwig.  (1996),    Anotações  sobre  as  cores.  Lisboa  Edições  70.  Pág.  81.  
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ignorar.  O  uso  do  negro  mate  materializa  e  desenvolve  uma  ideia  
de  absorção  de  luz,  quase  uma  ideia  de  escuridão  que  persiste  na  






















Os  tons  que  deambulam  entre  o  preto  e  o  branco  são  para  mim  as  “cores”  que  
interessam.   Este   interesse   nasce,   por   exemplo,   no   momento   em   que   há   uma  
superfície  negra  e  um  ponto  branco,  aqui  aparece  a  luminosidade  que  vai  desenrolar  
toda  a  ideia  de  tons,  juntando  os  dois.  Os  tons  cinzas,  se  assim  os  quisermos  chamar,  
permitem-­me   resolver/criar   alguns   dos   problemas,   como   a   profundidade,   as  
transparências  ou  as  velaturas.    
A  junção  das  cores,  preto  e  branco,  cria  um  enorme  conjunto  de  tons  que  são  
esses   que   importam  na   construção   da   imagem,   não   posso   dizer   que   a   imagem  é  
construída  em  função  da  cor,  seja  o  preto,  o  branco  ou  os  tons,  mas  sim  em  função  
do  momento  em  que  as  aplico  e  que  criam  planos,  formas,  detalhes  que  podem  ou  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13  CHAFES,  Rui  (2007)  Ser  é  estar  num  ponto,  em  Fernando  Calhau  :  Convocação  :  Leituras.  Lisboa,  
Fundação  Calouste  Gulbenkian,  Pág.  32  
Figura  16  -­    Fernando  Calhau  :  Sem  título  #262  (2001).    Acrílico  sobre  tela.  
1900  x  1900  mm.  
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não   interessar.   Caso   não   interessem   o   passo   seguinte   é   retirá-­los   criando   novas  
camadas  que  recriam  uma  nova  imagem  e  por  vezes  outros  detalhes.  
  Este  jogo  de  fazer  e  refazer  faz  parte  do  processo  da  construção  da  imagem  
e  é  num  diálogo,  entre  fazer  e  refazer,  que  a  imagem  se  conclui.  Vou  criando  formas,  
vou  apagando-­as,  criando  manchas,  voltando  a  marcar  novos  planos,  deixando  rastos  
com  mais  ou  menos  densidade.  É  a  partir  desta  cadência  de  gestos  e  sobreposição  












Figura  17  -­  "#30215"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.  1480  x  1480  mm.  




A   imagem   que   aparece   como   algo   apenas   presencial   não   deixa   rasto   de  
narrativas  e  acontecimentos  da  vida  do  artista,  no  meu  caso,  mas  sim  uma   janela  
aberta   em   que   o   espectador   pode   divagar   e   deambular   de   um   lado   para   o   outro,  
revendo-­se   a   si   próprio   muitas   das   vezes   na   imagem.   Este   momento   de   auto-­
identificação  com  a   imagem  não  é  o  que  eu  procuro,  mas  sim  o  que  o  espectador  
poderá  fazer.    
Na   pintura,   por   exemplo,   o   espectador,   é   a   última   pincelada   na   tela,   ele  
completa-­a,  fazendo  a  sua  interpretação  e  fechando,  ou  não,  as  portas  abertas  que  
deixei   para  a   sua   interpretação.  Essa   relação  que  o  espectador  estabelece   com  a  
pintura  torna-­a  real.  
Foi  no  texto  The  Creative  Act,  de  Marcel  Duchamp,  que  encontrei  as  bases  para  este  
pensamento  que  me  interessa  desenvolver.  Duchamp  aponta-­nos  dois  momentos  na  
arte,  sendo  o  primeiro  a  mão  do  artista  e  o  segundo  a   interpretação  do  espectador  
que  o  conclui:  
  
“Let   us   consider   two   important   factors,   the   two   poles   of   the  
creation  of  art:  the  artist  on  the  one  hand,  and  on  the  other  the  
spectator  who  later  becomes  the  posterity.(…)”  
“(…)All   in   all,   the   creative   act   is   not   performed   by   the   artist  
alone;;  the  spectator  brings  the  work  in  contact  with  the  external  
world  by  deciphering  and  interpreting  its  inner  qualifications  and  










	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14  DUCHAMP,  Marcel  (1957)  The  Creative  Act.  
      Disponível  em  :  http://www.ubu.com/papers/duchamp_creative.html  
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Ao  estar  perante  uma  nova  imagem  que  não  contém  uma  representação  figurativa  o  
espectador  sente-­se  talvez  perdido  e  sem  saber  a  direção  que  há-­de  seguir,   talvez  
por  não  existir   um  ponto   focal,   e   com   isto  a  atenção  é  distribuída   igualmente  pela  
pintura.  Posteriormente,  para  essa  análise  da   falta  de  algo  representativo,  há  duas  
‘soluções’,  ou  sai  da  sala  e  esquece  a  imagem  que  deixou  para  trás,  ou  então  faz  uma  
procura  mais  intensa  em  direção  aos  detalhes  da  mesma,  visto  que  numa  visão  geral  
não  teve  acesso  direto  a  uma  lógica  de  narrativa.  Esta  é  uma  análise  que  eu  como  
autor  das  minhas  telas  idealizo.  Uma  visão  detalhada  do  pormenor  de  uma  linha  ou  
de   uma   mancha   leva   o   espectador   a   ligar   a   imagem   final   com   o   processo   da  
construção  da  pintura.  
Em   momentos   diferentes,   encontro   em   Pedro   Calapez   e   em   Ângelo   de   Sousa  
paralelismo  com  esta  minha  ideia  do  detalhe  e  da  presença  do  mesmo.  Passo  a  citar:  
  
  
Figura  18  -­  "#320314"  (2014).  Técnica  mista  sobre  
tela.  1900  x  1400  mm.  
Figura  19  -­  "#320314".  Detalhe.  
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  “(...)Se   a   gente   tiver   a   ideia   que   os   expressionistas   são  
aqueles  senhores  que  atiram  cá  para   fora  com  uma  série  de  
coisas  que  têm  na  alma...  acho  que  a  minha  alma,  se  a  tenho,  
não  interessa  a  ninguém  e  faço  os  possíveis  para  não  a  exibir  
demasiado...(...)”15    
  
  “(...)  de  facto,  há  muitas  situações  quando  olhas  para  a  pintura,  
em   que   te   envolves   de   determinada   maneira,   e   esse  
envolvimento   tem   a   ver   contigo,   com   aquilo   que   estás   a  
desenvolver.(...)”16    
“(...)   tu  penetras  na  pintura  pela   invocação  dos  seus  próprios  
detalhes.  Não  é  a  ideia  que  tu  tens  do  quadro  que  é  importante  
para   ti,   mas   uma   pequena   mancha   ou   uma   linha.   O   que   é  

















  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15  cit.  De  Ângelo  de  Sousa  in  ALMEIDA,  Bernardo  Pinto  de  (2006)  Chego  a  outras  coisas.  Porto.  Revista  
dos  antigos  alunos  da  Universidade  do  Porto.  No20.  ISSN  5691-­2000.  Pág.32-­37.  A  entrevista  integral  
encontra-­se  em  anexo  na  página  50.  
16  cit.  de  Pedro  Calapez  in  Delfim  Sardo  conversa  com  Calapez  (2004)  em,  Obras  Escolhidas  
1992/2004.  Lisboa:  Fundação  Calouste  Gulbenkian  Pág.  216  
17  idem  Pág.  217    
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Análise  do  trabalho  prático  
  
O  meu  trabalho  é  essencialmente  bidimensional,  dividido  por  dois  momentos:  
trabalhos  que  são  isolados  e  trabalhos  que  fazem  parte  de  uma  série.  
Quando  apresento  um  trabalho  isolado  não  quer  dizer  que  ele  seja  um  objeto  
que  se  afastou  da  minha  prática  de   fazer,  ou  de   todos  os  outros  objetos,  quer  sim  
dizer  que  ele   foi   feito  baseado  em   todo  o  meu  processo  artístico,  mas  que  não   foi  
produzido   em   simultâneo   com   outros.   Estes   trabalhos   isolados   são   por   norma  
trabalhos  em  tela  e  de  grande  escala  (acima  de  100x100cm),  que  têm  uma  duração  




























Figura  10  -­  "#09115"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.  1480  x  1480  mm.  
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As  séries,  que  na  sua  génese  podem  estar  mais  ligadas  à  prática  do  desenho,  
são  por  norma  trabalhos  executados  em  papel  de  pequenas  dimensões  e  produzidos  
ao   mesmo   tempo   ou   num   determinado   tempo   específico.   Estes   trabalhos   são  
produzidos  em  série  porque  o  suporte  e  a  pequena  dimensão  o  facilitam,  visto  que  

































Figura  21  -­  "#91114"  (2014).  
Técnica  mista  sobre  papel.  
200  x  200  mm.  
Figura  22  -­  "#601114"  (2014).  
Técnica  mista  sobre  papel.  
200  x  200  mm.  
Figura  23  -­  "#881114"  (2014).  
Técnica  mista  sobre  papel.    
100  x  100  mm.  
Figura  24  -­  "#521114"  (2014).  
Técnica  mista  sobre  papel.  
200  x  200  mm.  

































A  facilidade  de  produção  sobre  o  papel  torna-­o  quase  imediato  enquanto  no  
trabalho  sobre  tela  há  variantes  que  condicionam  a  produção,  como  por  exemplo  os  
tempos  de  secagem,  que  na  tela  são  rigorosos  e  que  no  papel  já  não  se  regista  esta  
preocupação  mesmo  que  o  material  utilizado  necessite  desse  tempo  de  secagem.  Por  
vezes,  parece  que  a  produção  em  papel  é  uma  fuga  para  esses  tempos  de  secagem  
Figura  25  -­  "#591214"  (2014).  Técnica  mista  sobre  papel.  500  x  700  mm.  
Figura  26  -­  "#1201215"  (2015).  Técnica  mista  sobre  papel.  600  x  700  mm.  
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do  trabalho  em  tela.  Normalmente  a  produção  em  papel  está   inserida  num  formato  
quadrangular,   uma   escolha   que   começou   no   papel   e   gradualmente   tem   vindo   a  
manifestar-­se  também  na  tela.  Ao  contrário  dos  minimalistas,  para  mim,  o  quadrado,  
não  tem  a  ver  com  a  forma  perfeita,  mas  sim  uma  forma  que  tem  vindo  a  ser  utilizada  




















  É,   neste   momento,   uma   relação   visual   e   não   uma   relação   conceptual.  
Certamente   que   um   formato   quadrangular   condiciona   a   minha   organização   de  
elementos  no  suporte  de  maneira  diferente  que  um  formato  retangular,  mas  esse  dado  
não  é  a  principal  preocupação  quando  estou  a  trabalhar.  É  apenas  um  dos  inúmeros  
elementos  no  processo  da  construção  da  mesma.  
  
        
  
  
Figura  27  -­  Fernando  Calhau:  Materialização  de  um  quadro  imaginário  (1974).  Fotografia  a  cor  e  tinta-­
da-­china  sobre  papel  fotográfico.  350  x  430  x  30  mm.  
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O  trabalho  desenvolvido  neste  suporte,  como  já  referi  anteriormente  tem  outro  
tipo  de  preocupações.    
O  trabalho,  acima  apresentado,  começa  por  ser  uma  tela/pano  cru  com  uma  
preparação  normal  de  gesso  acrílico  feito  por  mim  que  resulta  num  branco  “virgem”,  
em  seguida,  como  quase  em  todos  os  meus  trabalhos,  é  dada  a  primeira  camada  de  
um  negro,  negro  este  que  é  produzido  através  de  tinta  da  china  e  uma  percentagem  
de   água   que,   dependendo   da   minha   intuição,   é   maior   ou   menor,   isto   remete  
logicamente  para  ideia  de  um  negro  não  opaco.  Se  por  alguma  razão  eu  não  estiver  
de  acordo  com  aquela  mancha  inicial  de  um  negro  translúcido,  durante  a  secagem  da  
primeira   camada   é   feita   uma   limpeza   com   um   pano   para   retirar   o   excesso   de  
opacidade.  Posteriormente  a  tela,  no  caso  da  figura  28,  remete  para  uma  névoa  geral,  
que  é  preciso  então  alterar,  aplicando  uma  segunda  camada  que  não  ocupa  a  tela  por  
completo  e  por  aí  em  diante,  no  sentido  de  aplicar  camadas  de  tinta  com  percentagens  
de  água  e  tempos  de  secagem  diferentes.    
  
Figura  28  "#831114"  (2014).  Técnica  mista  sobre  tela.  1450  x  1950  mm.  
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Essas  camadas  são  sempre  condicionadas  pelas  anteriores.  Elas  aparecem  
para   alterar,   apagar   ou   realçar   detalhes   que   nos   dão   a   conhecer   a   “história”   da  
construção  da  imagem.  Sendo  estas  camadas  translúcidas  tornam-­se  transparências  
























     
Figura  29  -­  "#120515"  (2015).  Técnica  mista  sobre  tela.  1900  x  1500  mm.  
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Figura  30  -­  "#791114”(2014).          
Técnica  mista  sobre  papel.  
200  x  200  mm.  
Figura  31  -­  "#601114"  (2014).  
Técnica  mista  sobre  papel.    
200  x  200  mm.  
  














   Voltamos  novamente  ao  branco  imaculado  que  é  quebrado  pelo  negro,  mas,  
no  caso  da  produção  sobre  papel,  acontece  muitas  vezes  por  ser  um  negro  que  parte  
de  um  médium  que  não  a   tinta,  mas  sim  um  riscador  seco,  grafite  ou  carvão.  Este  
negro  é  trabalhado  da  mesma  forma  que  na  pintura  –  translúcido  para  que  daí  possa  
nascer  a  imagem  e  todos  os  elementos  impostos  na  imagem.  
   Estes  trabalhos,  como  já  referi  anteriormente,  são  registos  rápidos  de  coisas  
soltas,  ideias  de  imagens  que  nascem  a  partir  do  negro,  mas  que  são  automáticos.  
Não  há  necessidade  do   tempo  de  secagem  e  por   isso  são  produções   fluídas  de  si  
próprias,   sem   paragem   para   pensamentos,   pensamento   esse   que   poderá   ocorrer  
durante  a  secagem  do  trabalho  em  tela.  Reforçando  a  ideia  que  estas  imagens  são  
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Instalação  
  
Para  além  do  trabalho  em  papel  e  em  tela,  no  primeiro  ano  do  mestrado  surgiu  
a   oportunidade   de   realizar   um   projeto   que   já   tinha   sido   idealizado   anteriormente.  
Trata-­se  uma  instalação  em  circuito  fechado  em  tempo  real.  
O  objetivo  da   instalação   relaciona-­se  com  o  meu   trabalho  bidimensional  no  
momento  em  que  o  percurso/processo  é  o  assunto  principal.  Neste  caso  concreto  a  
imagem  final  não  é  importante,  mas  sim  o  processo  e,  tal  como  na  pintura,  o  ponto  
fulcral  é  o  momento  de  decisão  em  que  uso  o  preto,  ou  o  branco,  ou  uma  trincha,  ou  
um  rolo.  No  caso  desta  instalação  é  quando  o  espectador  decide  ou  não  ultrapassar  
o  caminho  labiríntico  em  busca  de  perceber  o  que  é  aquele  ponto  de  luz,  ao  fundo  da  
sala.  
O  espaço  da  sala  foi  organizado  segundo  um  percurso  labiríntico  que  obriga  o  
espectador   a   fazer   a   “percurso”   que   pretende.   Labiríntico   porque   é   formado   por  
obstáculos  que  dificultam  a  passagem,  obrigando  o  espectador  a  contornar  os  prumos  
metálicos.  
  A  sala  tem  uma  pequena  televisão  ao  fundo  que  é  o  ponto  de  luz  mais  intenso,  
isto  faz  com  que  o  espectador  ganhe  curiosidade,  e  vá  ver  o  que  está  naquele  ponto  
de  luz.  Aqui  a  performance  começa,  o  espectador  ultrapassa  os  obstáculos  e  quando  
chega  à  televisão  está  perante  a  si  próprio,  como  se  ele  fosse  o  resultado  da  própria  
instalação.  Sabe  também  que  perdeu  o  visionamento  completo  da  sua  performance,  
que   está   a   ser   registada   em   direto.   Isto   provoca   uma   certa   desorientação   ao  
espectador,  pois  perdeu  toda  a  sua  performance  e  pode  nem  perceber  o  porquê  de  













   Figura  32  -­    Frame  da  gravação  da  instalação.  2014.  
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A   criação   da   instalação/performance   torna-­se   relevante   quando   a   identifico  
com  o  meu  processo  de  pintura.  
É   talvez   de   mais   fácil   compreensão   visto   que   na   instalação   o   espectador  
integra   o   próprio   trabalho,   apenas   usado   como   um   elemento   de   construção   do  
processo  e  quando  chega  à  imagem  final,  vê  apenas  a  sua  imagem  espelhada  num  


























     
Figura  33  -­  Frame  da  gravação  da  instalação.  2014.  
Figura  34  -­  Frame  da  gravação  da  instalação.  2014.  




Imagem  vs  Imagens  é  o  resultado  de  um  exercício  proposto  no  segundo  ano  
de   mestrado.   Para   além   disso   foi   concebido   na   continuidade   de   uma   publicação  
intitulada  Processo  (livro  único,  2014).  As  imagens  originais  que  estão  na  base  destes  
dois  livros  são  obtidas  segundo  um  processo  peculiar:  fotografias  analógicas  a  preto  
e   branco,   panorâmicas   e   cada   negativo   contém   mais   do   que   uma   captação   de  
imagem,  queimando-­o  por  vezes.  Cada  negativo  contém  imagens  de  sítios,  momentos  
e  objetos  diferentes,  todos  sobrepostos.    
Ambas  as  publicações  têm  um  paralelismo  muito  direto  com  a  minha  pintura.  
Nomeadamente  a  natureza  abstrata  das  imagens.  Trazer  a  minha  pintura  para  a  forma  
de  fazer  uma  publicação  fez  com  que  trouxesse  as  preocupações  com  que  me  deparo  
ao   longo   da   construção   da   pintura   para   um   suporte   diferente.   Sendo   um   livro   um  
objeto  que  apela  ao  tato,  a  sua  produção  difere  da  manualidade  do  ato  de  pintar.  
Para  Imagem  vs  Imagens,  recorri  às  20  fotografias  de  formato  20x20cm  que  
deram   origem   a  Processo.   Fiz   20   ampliações   com   o   mesmo   formato   e   um   novo  
enquadramento.  Estas  duas  operações  acentuam  a  natureza  abstrata  das  imagens.  
A  escolha  de  um  papel  que  me  desse  transparências  foi  um  dos  pontos  lógicos  que  
teria  de  usar.  Quando  falo  de  transparências  a  ideia  vem  do  objeto  final  apresentado  
ao  público.  Não   tem  a  ver  só  com  a   transparência  da  construção  da  pintura,  neste  
caso   da   publicação,   que   permite   ao   espectador   aceder   com   alguma   facilidade   a  
momentos  de  decisão  que  tomo.  Relaciono  com  essas  sobreposições  de  elementos  
definidos  por  mim  através  de  manchas  tonais  ou  linhas  que  rasgam  a  pintura,  ou  no  
caso  desta  publicação,  os  momentos  em  que  as   fotografias  se  sobrepõem  e  criam  
novas   imagens.  Por  vezes,  há  até  uma   ideia  de  volume  ou   tridimensionalidade,  ou  
uma  nova  imagem  criada  com  a  abertura  do  livro,  folhear  das  páginas  e  a  sequência  










































Este  exercício  revelou-­me  novos  caminhos  para  desenvolver  o  meu  trabalho  
plástico.  Fez-­me  ter  consciência  que  a  pintura  é  uma  experiência  visual,  enquanto  o  
livro,  para  ser  apreendido,  exige  uma  relação  direta  com  o  corpo  do  espectador.  É  um  
objeto  háptico.  
  
Figura  35  -­  Imagem  vs  Imagens  (2015).  Livro  único  +  P.A.  200  x  250  mm.  
Figura  37  -­Imagem  vs  Imagens  (2015)  
Figura  38  -­  Imagem  vs  Imagens  (2015)  
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Conclusão  
  
Sendo   este   documento   uma   investigação   teórico-­prática   é   de   assinalar   na  
conclusão   os   vários   pontos   que,   no   decorrer   desta   “teorização”,   foram   mais  
relevantes.  
No   início  da   investigação   foi   feita  uma   referência  ao   romantismo;;   influência  
incontornável  para  o  meu  percurso  artístico,  pela  importância  dada  à  paisagem  que  
foi   o   primeiro   pretexto   para   experimentar   diferentes   meios   de   registo,   focando   a  
atenção  na  luz  e  na  composição.  Estes  primeiros  trabalhos  permitiram  compreender  
que  o   cerne  do  meu   trabalho   reside  num  processo   lento  e  por   vezes   repetitivo  de  
construção  das  imagens,  usando  uma  paleta  reduzida  entre  o  preto  e  o  branco.  Neste  
momento,   para   além   de   um   arquivo   de   memórias   e   sensações,   deambular   pelas  
serras  da  Gardunha  e  da  Estrela  foi  aprender  a  olhar  e  a  desenhar,  ou  antes  desenhar  
a  olhar.    
Num   segundo   momento,   desenvolvi   um   trabalho   em   pintura   sem   a  
preocupação  de  uma  representação  figurativa.  A  pintura  exige  um  tempo  mais  longo  
e  condensa  um  conjunto  de  experiências  sensoriais  e  plásticas.  Interessou-­me  pensar  
a  composição  a  partir  da  sobreposição  e  do  apagamento  de  planos  com  maior  ou  
menor   grau   de   transparência,   trabalhando   a   luminosidade   dos   tons   de   cinzento   e  
valorizando  acidentes.  
Nesse  sentido,  o  desenho  é  frio,  rápido,  e  a  pintura  é  quente  e  de  lenta  maturação.  
  No   Segundo   Capítulo   intitulado   “Experiência   do   fazer”   apresento   a  
importância  do  artista  como  experimentador,  pois  é  aqui  que  me  situo.  Sendo  eu  um  
artista   experimentador,   apresento   ao   longo   do   texto   vários   momentos   que  
demonstram  esta  vontade  de  experimentar  “coisas”  sem  qualquer  preocupação,  a  não  
ser,   sublinhar   a   transparência   do   processo   da   construção   da   imagem.   Esta  
transparência  remete-­nos  também  para  a  experiência  do  espectador,  no  sentido  que  
pode   aceder   a   todo   o   processo   da   construção   da   pintura   através   da   imagem  
apresentada.    
Por  fim  faço  uma  análise  sintética  do  trabalho  desenvolvido  nos  últimos  dois  
anos.  Relacionando  as  séries  de  pintura,  de  desenho,  de  instalação  e  de  publicação,  
apresentando  alguns  exemplos  de  conceitos  transversais  a  todo  o  trabalho.    
Não  querendo   fechar  as  portas  da  minha  aprendizagem  enquanto  artista,  é  
importante  frisar  que  este  documento  representa  o  resultado  de  uma  investigação  no  
contexto  académico,  resumindo  os  dois  últimos  anos.  Todavia,  é  para  mim  claro  que  
continuarei  a  experimentar  novos  meios  e  a  descobrir  novas  imagens.  
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The  Twelve  Technical  de  Ad  Reinhardt  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
